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LEOS JANACEK - AUSSENSEITER DER NEUEN MUSIK 
Es soll hier vor allem davon die Rede sein, was diesen Komponisten zum Außenseiter 
macht , nicht, wie er es geworden ist. Gemeinsamkeiten mit den Zeitgenossen sehe 
ich im Klanglichen und Rhythmischen, wenn wir Debussys „ Children's Corner" mit dem 
Klavierzyklus „ Auf verwachsenem Pfade" vergleichen oder wenn Bart6ks „ Tanzsuite" 
neben die„ Sinfonietta" gestellt wird. Aber auch Anklänge an Richard Strauss - z.B. 
an die „ Alpensinfonie" - sind festzustellen, am deutlichsten wohl im 3. Teil der 
Orchester-Rhapsodie „ Taras Bulba" . Man wird auch ohne weiteres einzelne kantable 
Partien in den Opern mit Puccini oder Charpentier, besonders mit dessen„ Louise" , 
in Verbindung bringen können; im Bläsersextett „ Jugend" ist ebenfalls romanischer 
Geist zu sptiren: die Lucidität des französischen Bläserensemble-Klanges verbindet 
sich hier mit der Härte der slawischen Rhythmik. 
All dies mag anklingen; es bildet aber nur einen kleinen Anteil an der Gesamter-
scheinung. Denn wo wir sonst ansetzen, ist das Klangbild so eigenständig, daß wenige 
Takte gentigen, um Janacek zu erkennen. Diese Einleitungstakte zum Vorspiel der 
Oper „ Aus einem Totenhaus" (T. 1-15), zeichnen sich durch folgende Eigenheiten aus: 
Heller Kla ng mit ausgesparter Mittellage - beinahe zwei Oktaven sind nicht ausge-
füllt! - , ein auf 3 1/4 Takte periodisiertes Motiv in as-moll, viermal wiederholt, mit 
einem Baßfundament, das sich nicht an die Periodisierung hält; dazu eine gewisse 
Schwerfälligkeit der rhythmischen Gestaltung. Ein beinahe noch unbehauener Block! 
Das ist der erste Eindruck. 
Nehmen wir die Einleitungstakte der 1. Szene (T. 1-3) dazu, ergeben sich weitere Er-
kenntnisse . Die vier Akkorde bilden so etwas wie ein Leitmotiv, da aber die motivi-
sche Struktur in ihrer Gestalt hinter der Klangstruktur der vier Sekund-Akkorde zu-
rticktritt, will ich lieber von einem Leitklang sprechen; auch nicht von einem Leit-
akkord, da Sekund-Akkorde bei Janacek anderweitig sehr oft auftreten. 
All diese Eigenttimlichkeiten ergeben innerhalb der Tonalität einen eigenständigen 
Ton, und zwar noch zu einer Zeit, da die Tonalität als verbraucht verworfen oder zu-
mindest als suspekt betrachtet wird. Obwohl sich Partien finden lassen, die nicht 
eindeutig einer Tonart zuzuordnen sind, schreibt Janacek nicht atonal, denn nach ihm 
gibt es „ keine Musik ohne Tonart" (1926). Wenn er manchmal zu verbltiffend ähnlichen 
Resultaten kommt wie Schönberg - man vergleiche nur den Männerchor „ Sedmdesat 
tisfo" mit Schönbergs „ Sechs Stucken filr Männerchor" , op. 35, so darf man niemals 
vergessen, daß sie von der genau entgegengesetzten Seite herkommen: Janaceks Art 
und Weise , extremste Dissonanzreibungen einzusetzen, entspringt zwar ebenso dem 
konsequenten Streben nach differenziertestem Ausdruck, ist aber emotional bedingtes, 
nicht konstruktives Resultat . 
Ein weiteres Merkmal ist die eigenwillige rhythmische Gestaltung. Die Schwerfällig-
keit, die wir beim ersten Beispiel angemerkt haben, ist nur eine scheinbare Unbehol-
fenheit, denn dort ist sie durch die Thematik bedingt. Die rhythmische Komplexität, 
die allen östlichen Komponisten gemeinsam ist, findet aber in Janacek einen Gestal-
ter , der noch neben Strawinsky, Bart6k, Hindemith und Honegger gerade in der Zeit 
der rhythmischen Experimente (1913-1928) wie selbstverständlich neue Bereiche er-
schließt. Bi- und tri-rhythmische Passagen sind zwar bei all diesen Komponisten 
keine Seltenheit; die Simplizität aber, mit der Janacek eine rhythmisch reichgestalte-
te Faktur erhält, ist wohl nicht zu tibertreffen, wie folgendes Beispiel aus der Oper 
,, Das schlaue Ftichslein" zeigt: · 
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Bsp. 1 Das schlaue Füchslein 
Dieser 6/4-Takt ist dreifach geteilt in die Flöten-Figuren (auch Violine solo) mit ab-
steigenden Sextolen, die einen zweigeteilten Takt ergeben; in das dominierende synko-
piert zweistimmige Motiv der Streicher mit Oboe (auf 2 und 5 akzentuiert), welches 
auftaktig wirkt und endlich als dritte Figur die Baß-Stimme pizzicato, auf 3 und 5 ak-
zentuiert. So werden also innerhalb eines Taktes die Akzente von verschiedenen, un-
gleich stark besetzten Instrumentengruppen auf die Schläge 1, 2, 3, 4 und 5 gegeben, 
was auf selbstverständlichste Weise ein tri-rhythmisches Gebilde ergibt. 
Das Gesamtwerk zeigt eine Überfülle solcher Bildungen, die eng mit der Janacek ei-
gentümlichen motivischen Arbeit zusammenhängen: Aus den rhythmisch konzipierten 
Ostinato-Figuren, die wohl das auffälligste Merkmal seiner Kompositionstechnik sind, 
gewinnt er ungeahnte Möglichkeiten für die psychologische Verknüpfung mehrerer 
Opernszenen oder für die formale Gestaltung in der absoluten Musik. Als Höhepunkt 
der szenisch-psychologischen Entwicklung sowie der kompositorischen Arbeit sind 
jene Passagen zu betrachten, wo mehrere Varianten eines einzigen Motivs gleichzei-
tig erklingen. 
Anhand einer Partie aus dem 2. Streichquartett zeigen wir diesen Prozeß (4. Satz, 
T. 258-324; vgl. Beispiel 2): 
Abspaltung einer unscheinbaren Formel (2) aus dem Ausgangsmotiv (1), Verkleine-
rung (3) mit gleichzeitiger Ausweitung in der Bratsche (4), rhythmische Neugruppierung 
(5) in der 2. Violine; zur Neugruppierung gesellt sich eine erneute Verdoppelung der 
Grundfigur (6), ihrerseits wird die rhythmisch neue Gruppierung (7) Ausgangspunkt 
einer ganzen Trillerkette, die thematisch schon früher vorbereitet worden war. zu-
sammenfassend: ein monothematisches Prinzip mit Miniaturgruppen, das eigentlich 
weder ein Vorbild noch Nachfolger gefunden hat. Dies ist der deutlichste Nachweis des 
singulären Falls. 
Eine weitere Eigenheit ist die enge Verbindung von Musik und Sprache. Seine Sprach-
melodien oder Sprechmotive sind nichts anderes als das, was alle Textvertoner von 
Wagner an mehr oder weniger intensiv anstrebten: sinngemäß umgesetzte musikalische 
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Bsp. 2 Streichquartett 
Formeln, um den Primat der reinen Melodie zu brechen. Nur hat keiner mit der 
gleichen Ausschließlichkeit diesen Weg verfolgt, höchstens Mussorgsky, den aber 
Janacek erst kennenlernte, als er sein Prinzip schon weiterentwickelt hatte (1900, 
1909 lernte er den „ Boris Godunow" kennen). 
Der Tonfall eir,er gefühlsbetonten Wendung kann z.B. Ausgangspunkt einer solchen 
Verarbeitung werden, wie wir es im Streichquartettsatz gesehen haben. Wird nun ein 
solcher Bedeutungsträger derart monothematisch mit- und gegeneinandergefilhrt und 
mit neuen Bedeutungsträgern gekoppelt, so entsteht ein Komplex von zwingender Aus-
druckskraft. Solch seltsam ungeeignete Opernstoffe wie Dostojewskys „ Aus einem• 
Totenhaus" oder Karel Capeks „ Sache Makropulos" werden dann zu Manifestationen, 
die unmittelbar verstanden werden. Da diese Kompromißlosigkeit zusammen mit der 
ungebrochenen Kraft spontaner Musizierlust ihn zum Außenseiter gemacht haben, ist 
die Gefahr des Intellektualismus nicht existent. 
